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1. Zyklus-Konzert




Céline Ricci | Sopran
Wolfgang Hentrich | Violine
Jörg Brückner | Horn
Dietrich Schlät | Horn
Sonnabend
17. September 2005, 19.30 Uhr
Sonntag
18. September 2005, 19.30 Uhr
Festsaal des Kulturpalastes
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Antonio Vivaldi (1678 – 1741)
Concerto g-Moll für Violine, zwei Flöten, zwei Oboen, Fagott,




Nicola Antonio Porpora (1686 – 1768)
Zwei Arien der Sichemi aus dem Oratorium »Il Gedeone« (1737):
»Mi vegga, oh Dio« und »Odo le strida«
Johann David Heinichen (1683 – 1729)
Concerto in F für zwei Corni da caccia, zwei Flöten, zwei Oboen,
Streicher und Basso continuo
Allegro
Andante più tanto un poco allegro
Presto
Johann Adolf Hasse (1699 – 1783)
»Umbras culpae dissipate« – Motette für Sopran, Orchester und Bc.
PAUS E
4
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Programm
Carl Maria von Weber (1786 – 1826)
»Non paventar, mia vita« – Scena ed Aria dell’Opera »Ines de Castro«
für Sopran und Orchester J. 181
Carl Maria von Weber
Sinfonie Nr. 2 C-Dur J. 51
Allegro
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Unter den Neuaufnahmen
2005 finden sich Mozarts
Kirchensonaten, Schuberts
Messe in As-Dur, Pergolesis
»Stabat mater« (Capriccio)
sowie Georg Bendas Oper






vollendet (NCA). Mit den
Hamburger Symphonikern
spielte er vor einiger Zeit
Sinfonien des österreichi-
schen Romantikers Johann
von Herbeck ein (NCA).
Dirigent
Martin Haselböck ist als Dirigent und Organistauf vielfältige Weise im internationalen Mu-
sikleben präsent. Nach Studien in Wien und Paris
und mit internationalen Wettbewerbspreisen aus-
gezeichnet erwarb er sich früh als Solist große Re-
putation, spielte unter der Leitung von Dirigenten
wie Abbado, Maazel, Muti und Stein und nahm
über fünfzig Solo-CDs auf. Zahlreiche bedeutende
Komponisten, so Ernst Krenek, Alfred Schnittke und
Cristóbal Halffter, widmeten ihm Solo- und Kon-
zertwerke. Auch heute ist er als Solist regelmäßig
Gast in den wichtigen Musikzentren der Welt. 
In seiner Funktion als Wiener Hoforganist war die
Beschäftigung mit dem großen Repertoire der klas-
sischen Kirchenmusik Beginn seiner intensiven Ar-
beit als Dirigent. Dies führte 1986 zur Gründung
des Ensembles Wiener Akademie. Mit diesem Or-
chester gestaltet Haselböck alljährlich einen Zyklus
für die Gesellschaft der Musikfreunde im Großen
Wiener Musikvereinssaal. Gastspiele führen seit Jah-
ren in Musikzentren Europas, der USA und Japans.
Als »Artist in Residence« gastierte er mit seiner Wie-
ner Akademie in der Kölner Philharmonie, der Sun-
tory Hall Tokyo und beim Mozartfest Würzburg.
Über 60 CDs mit einem Repertoire von Bach bis zur
Musik des 20. Jahrhunderts sind unter seiner Lei-
tung veröffentlicht, darunter einige mit hohen Aus-
zeichnungen (Preis der Deutschen Schallplatten-
kritik, Diapason d’Or, Ungarischer Liszt-Preis).
Ab der Saison 2005/06 ist Martin Haselböck auch
Music Director des Barockorchesters Musica Ange-
lica in Los Angeles. Längst ist er gefragter Gast bei
namhaften europäischen und amerikanischen Or-
chestern. Der Schwerpunkt seiner Arbeit liegt da-
bei auf der lebendigen Vermittlung barocker und
klassischer Werke.
Seit seinem Debüt bei den Händel-Festspielen Göt-
tingen 1986 ist Haselböck immer wieder auch als
Operndirigent erfolgreich. Die großen Opern Mo-
zarts konnte er in Neuproduktionen im Theater im
Pfalzbau Ludwigshafen erstmals in Deutschland
6 Lebendige Vermittlung barocker Musik
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mit historischen Instrumenten aufführen. Sein
»Don Giovanni« wurde 1991 mit dem Mozart-Preis
der Stadt Prag ausgezeichnet. Seit 2000 wurden
mit der Wiener Akademie für die Salzburger Fest-
spiele, die Wiener Festwochen, die Schwetzinger
Festspiele und das Wiener Schauspielhaus zwölf
Opernproduktionen realisiert, darunter Händels
»Radamisto« und »Die Feuersbrunst« von Haydn.
Für eine neue Präsentationsform von Mozart-
Opern (»Zaide«, »La finta giardiniera«) arbeitet er ab
2005 mit dem Regisseur Brian Michaels zusammen.
Als musikalischer Leiter neuer Produktionen wird
Martin Haselböck an den Opernhäusern in Köln
(Salieri: »La Cifra«) und Hamburg (Händel: »Alci-
na« und »Radamisto«) tätig sein. 
Wir dürfen uns auf eine
Wiederbegegnung mit
dem Künstler freuen,
der im November 2002
(3. Außerordentliches
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Solisten
Céline Ricci, in Florenz geboren,studierte Gesang in Paris bei Anna
Maria Miranda und vervollkommnete
sich an der Guildhall School of Music
and Drama (Abschluss 2003). 2001 sang
sie die Partie der Vagaus in Vivaldis
»Juditha Triumphans« an der Oper von
Montpellier und 2003 die Barbarina
(»Figaros Hochzeit«). 2002 nahm sie an
der Europatournee der von William
Christie gegründeten Akademie Jardin
des Voix teil. Außerdem hat sie vor
kurzem am Festival von Radio France
in Montpellier in »Il Re Teodoro a Ve-
nezia« (Paisiello/Henze) teilgenommen.
Danach sang sie in Scarlattis »Giudit-
ta« beim Ambronay-Festival Charpentiers »Les Plai-
sirs de Versailles« im Chateau de Versailles, Händels
»Radamisto« im Wiener Musikverein und am Con-
certgebow Amsterdam unter der Leitung von Mar-
tin Haselböck, Purcells »Dido and Aeneas« an der
Berliner Staatsoper, an der Oper von Montpellier
und an der Oper von Luxemburg mit der Berliner
Akademie für Alte Musik unter der Leitung von At-
tilio Cremonesi. Demnächst wird sie in Mozarts »Il
Re Pastore« am Théatre des Champs-Elysées in Pa-
ris, in Purcells »Dido and Aeneas« an der Berliner
Staatsoper, in Händels »Il Trionfo del Tempo« beim
Vigo-Festival, und in Konzerten mit der Akademie
für Alte Musik und Le Parlement de Musique mit-
wirken. Eine CD-Einspielung liegt vor mit Scarlat-
tis »Giuditta« aus dem Jahre 2005 mit Le Parlement
de Musique (Ambronay label).
Wolfgang Hentrich, Erster Konzertmeister derDresdner Philharmonie seit 1996, wurde in
Radebeul geboren. Er studierte an der Dresdner
Musikhochschule (Gudrun Schröter, Rudolf Ulbrich),
in der Meisterklasse von Gustav Schmahl und ist
Preisträger mehrerer nationaler und internationaler
8 Solisten
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Wettbewerbe. Mit 21 Jahren hatte er
die Position des I. Konzertmeisters der
Robert-Schumann-Philharmonie Chem-
nitz inne und widmete sich daneben
besonders dem Kammermusikspiel.
Wolfgang Hentrich ist Duopartner von
Nora Koch (Harfe) und Camillo Radicke
(Klavier), leitet das Philharmonische
Kammerorchester und musiziert als Pri-
marius des Dresdner Streichquintetts,
des Carus-Ensembles Dresden sowie des
Philharmonischen Jazz Orchesters Dres-
den. Er engagiert sich für selten ge-
spielte Musik des 20. Jahrhunderts.
Mehrere CD-Produktionen liegen vor:
darunter Violinkonzerte von Ruth Zech-
lin und Kurt Schwaen, Orchesterwerke von Johann
Strauß, eine Einspielung »Arabesque« (mit Nora
Koch). Gastspielreisen führten ihn in viele Länder
der Welt. Nachdem er bereits seit mehreren Jahren
einen Lehrauftrag für Violine und Orchesterspiel an
der Dresdner Musikhochschule inne hatte, erhielt er
im Jahre 2003 dort eine Professur.
Jörg Brückner, 1971 in Leipzig ge-boren und seit 1997 koordinierter
Solohornist der Dresdner Philharmonie,
erhielt seine erste musikalische Ausbil-
dung in der Musikschule Dessau bei
Joachim Schulz. 1985 wurde er in die
Spezialschule für Musik Weimar aufge-
nommen (Rainer Heimbuch) und 1989
an der Hochschule für Musik »Franz
Liszt« Weimar immatrikuliert. Dort stu-
dierte er sowohl bei Rainer Heimbuch
als auch bei Karl Biehlig. Jörg Brück-
ner konnte als Substitut an der Staats-
kapelle Weimar tätig werden und gas-
tierte 1991 als ständige Aushilfe
9
Wolfgang Hentrich spielt
auf einer Violine des vene-
zianischen Meisters Santo
Seraphin aus dem Jahre
1725, die ihm der Förder-
verein der Dresdner Phil-
harmonie zur Verfügung
gestellt hat.
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Solisten
(stellvertretendes Solohorn) im Theater Erfurt. Er
vervollkommnete sich bei Hermann Märker (Leip-
ziger Musikhochschule) und erhielt 1992 sein ers-
tes Engagement als 3. Hornist im Gewandhausor-
chester zu Leipzig. Seit 1985 war er mehrfach
Preisträger nationaler und internationaler Wettbe-
werbe, u.a. beim Rundfunk-Jugend-Wettbewerb
»Concertino Praga« 1990 (2. Preis) und beim Inter-
nationalen Blechbläserwettbewerb in Gdan´sk 1990
(2. Preis).1996 errang er einen Sonderpreis in Mark-
neukirchen.
Dietrich Schlät, 1969 in Dresdengeboren und seit 1992 Mitglied
der Dresdner Philharmonie, erhielt be-
reits mit fünf Jahren Blockflötenun-
terricht und seit 1979 Hornunterricht
in der Bezirksmusikschule bei Heinz
Wagner und in der Spezialschule für
Musik Dresden (1981 –1986) bei Lothar
Böhm. Von 1986 bis 1992 studierte er
an der Dresdner Musikhochschule bei
Lothar Böhm und war ab dem 2. Stu-
dienjahr Substitut der Dresdner Philhar-
monie. 1989 wirkte er im Europäischen
Jugendorchester »Gustav Mahler« unter
Leitung von Claudio Abbado mit und
sammelte weitere Erfahrungen als Aus-
hilfe am Solo-Horn bei verschiedenen Orchestern.
Schon während des Studiums war er in verschie-
denen Kammermusikensembles aktiv (Holz- und
Blechbläserquintett, Horntrio und -quartett) und ist
an verschiedenen Rundfunkaufnahmen beteiligt.
Im August 1992 übernahm er bei der Dresdner Phil-
harmonie die Position des Solo-Horns, 1996 aber
die Position des 2. Horns. Er ist Gründungsmitglied
des Dresdner Bläserquintetts (1994) und Mitglied
des Philharmonischen Hornquartetts.
10 Solisten | Zum Programm
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Zum Programm
11
D ie Dresdner Kulturlandschaft ist bis heute viel-fach geprägt von ihrer barocken Vergangen-
heit. Ein Teil ihrer Schätze liegt wohlverwahrt in
den großen Sammlungen der Stadt, in Bibliothe-
ken, Archiven, Museen und Galerien. Musik aber ist
eine Kunstform, die Aufführungen braucht, um
wirklich lebendig zu werden. Und so sollen einige
Beispiele sowohl aus dieser Zeit als auch einer spä-
teren erklingen.
Antonio Vivaldi, der große Venezianer, war nie
selbst in Dresden, wurde aber durch Italienreisen-
de – darunter vor allem Johann Georg Pisendel, da-
mals Konzertmeister der Dresdner Hofkapelle –
selbst so inspiriert, dass er direkt für das reich mit
Blasinstrumenten besetzte Orchester komponierte.
So entstanden besonders farbenprächtige »Concer-
ti«. Die Musiker und Kapellmeister vor Ort taten das
ihrige, um in jener »augusteischen« Epoche den in
ganz Europa bewunderten Glanz des Dresdner Ho-
fes weiter zu erhöhen.
Nicola Antonio Porpora, kurze Zeit Hofkapellmeis-
ter neben Johann Adolf Hasse, und der bereits vor
ihm als Kapellmeister am Hofe wirkende Johann
David Heinichen gehörten zu den Schlüsselgestal-
ten des Musiklebens in jener Epoche. J. A. Hasse
aber, der »göttliche Sachse«, hob nochmals durch
sein 30-jähriges Wirken am Dresdner Hof die Be-
deutung der Residenz in den Augen der damali-
gen Welt höchst nachdrücklich.
Eine neue Ära – ungefähr 100 Jahre später – be-
gann mit dem Wirken von Carl Maria von Weber
in Dresden, vor allem durch dessen persönliche Er-
folge als Komponist und eine damit verbundene
Ausstrahlung bis nach England. Erleben wir in die-
sem Konzert auch zwei Frühwerke, so zeigen sie
doch schon den Meister der später entstandenen
»Freischütz«-Oper.
M U S I K I N D R E S D E N
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Antonio Vivaldi
Antonio Vivaldi,
der »Prete rosso« (»Roter
Priester«), Karikatur von
Pier Leone Ghezzi (1723)
G anz ohne Zweifel gehört Antonio Vivaldi zuden bedeutendsten Komponisten seiner Zeit,
und sein Werk, vor allem ein Teil seines Instrumen-
talwerks, ist heute allenthalben präsent. Dabei den-
ken wir nicht nur an seine »Jahreszeiten«-Konzer-
te – für jeden Geiger wahre Leckerbissen –, die so
beliebt sind, dass sie sogar für alle möglichen mo-
dernistischen Bearbeitungen herhalten müssen.
Zahlreiche Einspielungen gehören zu den größten
Verkaufsschlagern und werden kaum von denen
Bachs und Beethovens übertroffen. Wir denken
auch z.B. an seine Flötenkonzerte und an andere
Solokonzerte, teilweise sogar für ungewöhnliche
Instrumente geschrieben, oder an die herrlichen
Gruppenkonzerte, von denen Vivaldi einige ganz
speziell der Dresdner Hofkapelle gewidmet hat. 
12 Vivaldi | Concerto g-Moll
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geb. 4. 3. 1678
in Venedig;




danach bis 1740 mit meh-
reren Unterbrechungen
Violinlehrer und Dirigent
des »Ospedale della Pietà«
in Venedig, später dort
auch Hauskomponist
1718/19 – 1721/22
in Diensten des Markgra-
fen Philipp von Hessen-




auf Einladung von Kaiser
Karl VI. nach Wien 
1740
erneute Wienreise
Der Komponist, wegen seiner roten Haarfarbe und
seiner Soutane – er hatte 1703 die niederen Wei-
hen empfangen – in seiner nächsten Umgebung als
der »rote Priester« (»Il prete rosso«) bekannt, war
durchaus nicht einer von vielen, sondern ein wirk-
licher Meister des Außergewöhnlichen, des Uner-
hörten, Elitären, eben des Extravaganten, kurz, ei-
ner der faszinierendsten Musikergestalten des
Spätbarock. Sein Ruf stand in ganz Europa außer
Frage. Als Violinvirtuose, Kapellmeister und Kom-
ponist hat er überall ein breites Publikum in sei-
nen Bann gezogen. Sein instrumentales Schaffen
zumal hat auf die Komponisten seiner und der
nachfolgenden Generation eine geradezu zwingen-
de Anziehungskraft ausgeübt und die Entwicklung
des Instrumentalkonzerts auf lange Sicht entschei-
dend geprägt. Es war eine wirklich »gantz neue Art«
zu musizieren entstanden, eine Erprobung von im-
mer neuen Gattungen, Formen, Stil- und Aus-
drucksmitteln, eine eindeutige Zuwendung zu der
längst entstandenen, aber immer noch als neuar-
tig empfundenen Dur-Moll-Harmonik. Neuartig
wirkten auch die weiterreichenden Modulations-
möglichkeiten vor allem in den Soloabschnitten der
Konzerte und eine feinsinnige Differenzierung der
Thematik zwischen den prägnanten Ritornellen
und figurativen Soli. Etliche Komponisten in der
Nachfolge Vivaldis haben diesen italienischen Mu-
sizierstil aufgegriffen und ihn als Muster für das
eigene Schaffen angesehen. 
Der Begriff des »vivaldischen Musters« geisterte
förmlich umher unter den komponierenden Musi-
kern in der 1. Hälfte des 18. Jahrhunderts in wei-
ten Teilen Europas, und der wesentlich jüngere Jo-
hann Joachim Quantz (1697 – 1773), später als
Flötenmeister und Lehrer von Friedrich II. selbst
weit bekannt, drückte es in seiner Autobiographie,
über seine Lehrjahre (1714) nachsinnend, so aus:
»In Pirna bekam ich ... die Vivaldischen Violinkon-
zerte zum erstenmale zu sehen. Sie machten, als
eine damals gantz neue Art von musikalischen
13




Stücken, bey mir einen nicht geringen Eindruck. ...
Die prächtigen Ritornelle des Vivaldi haben mir, in
den künftigen Zeiten, zu einem guten Muster ge-
dienet.« Johann Sebastian Bach, nur sieben Jahre
jünger als Vivaldi, hat zu ihm aufgeschaut, von ihm
gelernt, selbst mehrere Instrumentalwerke für so
bedeutsam angesehen, dass er daran partizipieren
wollte. Er hat sie regelrecht umgearbeitet, einige für
Cembalo, andere für Orgel und sich die vivaldische
Konzertform wirklich zu eigen gemacht. Die »Bran-
denburgischen Konzerte« z.B. hätten niemals ohne
eine solche Anregung entstehen können. Auch Te-
lemann und Fasch oder die komponierenden Hof-
musiker aus Dresden, Pisendel als berühmter Gei-
ger an der Spitze eines der bedeutendsten
Orchester, haben auf Vivaldis Wirken gesehen und
seine Konzerte für das eigene Schaffen zum Vor-
bild genommen. Vivaldis Instrumentalkonzerte
gehörten in dieser Zeit ganz einfach zum Selbst-
verständnis eines kompositorischen Regelwerks. 
1703 war Vivaldi als »Maestro di violino« in seinen
wichtigsten Wirkungsort, das »Ospedale della
Pietà«, eingetreten. Es handelte sich dabei um ei-
nes der venezianischen Waisenhäuser, die allein den
14 Vivaldi | Concerto g-Moll
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Mädchen vorbehalten waren. Dort wurde neben
Gesang auch Instrumentalunterricht erteilt. Die öf-
fentlichen Konzerte in solchen Waisenhäusern hat-
ten, wie zeitgenössische Berichte dokumentieren,
einen besonderen Stellenwert im musikinteressier-
ten Venedig. Vermutlich trug Vivaldis außerordent-
liches pädagogisches Geschick dazu bei, dass dem
»Ospedale della Pietà« schon bald der Ruf voraus-
ging, das beste Orchester zu besitzen. Nach dem
Ausscheiden des Komponisten und Leiters des Mu-
sikseminars im »Ospedale«, Francesco Gasparini
(1668 – 1727), im Jahre 1713 wurde Vivaldi zum
eigentlichen Hauskomponisten erhoben, ohne al-
lerdings das Amt de facto anzutreten. Obwohl der
Schritt eine verstärkte Hinwendung zur Kirchenmu-
sik geradezu herausgefordert hätte, widmete sich
Vivaldi seit jener Zeit eher dem Opernschaffen. Die
Verbindung zu seiner Wirkungsstätte blieb bis zum
Jahre 1740 bestehen, obwohl er viel auf Reisen war,
gelegentlich über mehrere Jahre hinweg. Er habe
in vierzehn Jahren – wie er 1737 selbst resümier-
te – den Großteil der europäischen Städte besucht.
Erst wenige Jahre vor seinem Tod nahm er die Ver-
bindungen nach Venedig wieder ernsthaft auf. 
15
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Schon zu Beginn seiner Tätigkeit am »Ospedale
della Pietà« war Vivaldi wegen eines Herzleidens
von der Verpflichtung zum Lesen der Messe befreit
worden. Dass die Befreiung aufrecht erhalten blieb,
während er all die Anstrengungen des Reiselebens
und seiner zahlreichen Verpflichtungen als Virtuo-
se, Dirigent und Komponist und zeitweise auch als
Opernunternehmer augenscheinlich ohne Schaden
zu nehmen überstand, wird nicht zuletzt einfluss-
reichen und einsichtigen kirchlichen Vorgesetzten
zu verdanken sein. Sie dürften Vivaldis Sonderstel-
lung nicht nur geduldet, sondern spätestens seit
der Zeit um 1724 auch begünstigt haben, als Vi-
valdi vor dem Papst konzertiert und dessen Beifall
gefunden hatte. Den Neidern unter den Klerikern
wie unter den Musikern freilich muss Vivaldis Po-
sition ein Dorn im Auge gewesen sein. Gegen Ende
der 1730er Jahre gewannen sie die Oberhand. Mit
dem Argument, Vivaldi vernachlässige seine pries-
terlichen Verpflichtungen, und mit dem Hinweis
auf Vivaldis Freundschaft zu Anna Giraud (ital.
Giró), der Primadonna seiner Opern, die ihn auch
auf seinen zahlreichen Reisen begleitete, erreich-
ten sie 1737 bei der Kirchenbehörde das Verbot ei-
ner von Vivaldi in Ferrara vorbereiteten Opernauf-
führung: ein Schicksalsschlag, der Vivaldi – auch
in wirtschaftlicher Hinsicht – schwer getroffen ha-
ben muss. Auf einmal schien nun auch seine Stel-
lung im Musikleben Venedigs nicht mehr unan-
gefochten zu sein; und die Beziehungen zum
»Ospedale della Pietà« entwickelten sich rasch zu
seinem Nachteil. 1740 löste Vivaldi sich endgültig
von dem Institut und begab sich nach Wien, of-
fenbar in der Hoffnung, in Kaiser Karl VI., einem
Verehrer seiner Kunst, dessen Gastfreundschaft er
ein Jahrzehnt zuvor genossen hatte, einen neuen
Förderer zu finden. Doch der Kaiser starb im Herbst
des Jahres, und kurz darauf war das Land in Kriegs-
handlungen verwickelt. Ohne das Glück noch ein-
mal zu seinen Gunsten wenden zu können, starb
Vivaldi 1741 in Wien, verarmt und fast vergessen.
16 Vivaldi | Concerto g-Moll
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Unter den vielen namhaf-
ten Musikern der Dresdner
Hofkapelle finden wir z.B.
die Geiger Jean Baptiste
Woulmyer (Volumier),
Johann Georg Pisendel
und Francesco Maria Ve-
racini, die Flötisten Pierre
Gabriel Buffardin und
Johann Joachim Quantz,
die Oboisten François le
Riche und Johann Chris-




Doch was verband den Venezianer mit Dresden?
Eines sei vorausgeschickt, Vivaldi war niemals selbst
in Dresden, doch der Ruf der Dresdner Hofkapelle
war bis zu ihm gedrungen. Denn zu Zeiten der
Kurfürsten Friedrich August I. (des »Starken«) und
Friedrich August II. hatte sich die Residenz zu ei-
nem europäischen Kultur- und Kunstzentrum ers-
ten Ranges entwickelt. Die damals bereits mehr als
160 Jahre alte Hofkapelle wurde nach einer gewis-
sen Reformierung um 1710 in ihrer Besetzung stark
erweitert und konnte bald mit herausragend aus-
gebildeten Instrumentalisten aufgefüllt werden.
Die Zeit, da die Kapellmitglieder sich neben ihren
Hauptinstrumenten »auf allen weiteren ihnen
kundigen Instrumenten gebrauchen« lassen muss-
ten, war endgültig vorbei. An den vorderen Pulten
saßen jetzt Spezialisten, erstklassige Solisten, von
denen es in Europa kaum bessere gegeben haben
dürfte.
Johann Georg Pisendel (1687 – 1755), seit 1712
Mitglied der Kapelle und von 1728 bis zu seinem
Tode deren Konzertmeister, was nach damaligem
Verständnis auch die künstlerische Leitung des Or-
chesters einschließt, gilt als eine der zentralen Ge-
stalten in der Kapellgeschichte. Er war es auch, der
den Kontakt zu Vivaldi herstellte, während er als
Leiter eines Musikerensembles den Kurprinzen
1716/17 nach Italien begleiten durfte. Mehr noch,
der italienische Maestro unterrichtete den längst
virtuos ausgebildeten Geiger aus Dresden vor al-
lem in einer modernen Vortragsweise, wie er sie
längst selbst praktizierte, aber auch in Komposi-
tion. Als Pisendel in seine Heimat zurückkehrte,
hatte er ungefähr 40 Werke Vivaldis im Gepäck und
obendrein bei seinem italienischen Meister eine
deutliche Hinwendung zur Dresdner Hofkapelle er-
wirkt. Dies wiederum hatte zur Folge, dass Vivaldi
mehrere seiner Werke ausdrücklich per Widmung,
andere auf Grund ihrer speziellen Instrumentalbe-
setzung für den Dresdner Hof komponierte. Da-
runter mehr als fünfzehn Werke, für die Vivaldi
17
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selbst die Bezeichnung »Concerti con molti Istro-
menti« (mit vielen Soloinstrumenten) prägte. Die-
se sind etwa zur Hälfte handschriftlich in Dresden
überliefert oder verweisen besetzungstechnisch di-
rekt auf die sächsische Residenz.
Eines davon ist besonders klangprächtig und war
schätzungsweise um 1720 entstanden. Es handelt
sich um das Concerto g-Moll für Violine, zwei
Flöten, zwei Oboen, Fagott, Streicher und Bas-
so continuo mit dem Widmungsvermerk »Concer-
to per l’orchestra di Dresda«.
Dieses Gruppenkonzert ist ein gutes Beispiel für Vi-
valdis Klangkünste und für eine beispielhafte
Handhabung eines seinerzeit neuartigen konzertie-
renden Prinzips. Beide Ecksätze zeugen von einer
kraftvollen Musizierhaltung – rhythmisch profiliert
durch die synkopische Thematik im ersten und mo-
tivisch prägnant durch die weiten Intervallsprünge
im dritten Satz. Es entstehen eindringliche Tutti-
und farbige Kontrastwirkungen. Die Solovioline
(man denke an einen Zuschnitt auf die virtuose
Geigenkunst von Pisendel) wird besonders gefor-
dert. Die Bläser sind brillant in das solistische Mu-
sizieren einbezogen. Ein schlichter Solosatz, der
auf kunstvoll-improvisierte Auszierung der Melo-
dik angelegt ist, steht in der Mitte. 
Andere Komponisten haben diese Musizierform
bald schon aufgegriffen und steuerten für die
Dresdner Kapellpraxis gleichartige Werke bei, Jo-
hann David Heinichen z.B. oder Johann Friedrich
Fasch. Johann Sebastian Bach dachte bei der Kom-
position seiner »Brandenburgischen Konzerte«
zwar nicht an die Dresdner Hofkapelle, lehnte sich
aber deutlich an das Vivaldische Vorbild an. Dass
daraus einzigartige Schöpfungen entstanden sind,
völlig eigenständige Kompositionen, die lediglich
erahnen lassen, auf welcher Anregung sie beruhen,
steht in einem anderen Kapitel, soll aber keines-
wegs das Verdienst Vivaldis schmälern.




Werk finden wir die Ori-
ginalhandschrift nicht im
Besitz des Widmungs-
trägers, sondern in der
großen Turiner Vivaldi-
Sammlung. Dennoch ist
und bleibt es ein Dresdner
Werk, eine der Komposi-
tionen, die unter Fach-
leuten sogar einem spe-
ziellen »Dresden-Typus«
zugerechnet werden,
wie sie eigens von Vivaldi
»erfunden« worden sein
dürfte.
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Nicola Antonio Porpora
geb. 17. 8. 1686
in Neapel;










Lehrer von J. A. Hasse
in Neapel
1725 – 1733










Nicola Antonio Porpora gehört in die erste Rei-he der zahlreichen und namhaften Komponis-
ten, welche die italienische Musik im 18. Jahrhun-
dert zu einer wahren Hochblüte emporgehoben
haben. Venedig und Neapel galten als Zentren der
Oper, und das musikalische Europa schaute auf die-
se Städte, um es ihnen möglichst gleichzutun. Por-
pora, hoch talentiert, nutzte geschickt so manche
sich bietende Möglichkeit, mit hochgestellten nea-
politanischen Kreisen Freundschaften zu schließen,
um seine Karriere voranzubringen. Er erhielt bald
schon lukrative Opernaufträge und hatte Erfolg, ob
nun bei Aufführungen in Neapel, Rom oder in
Wien. Man sprach schon nach wenigen Jahren von
ihm mit höchster Achtung als Komponist und in
höchst lobenden Worten von seinen Erfolgen als
Gesangslehrer. Zu seinen Schülern gehörten bei-
spielsweise zwei der später herausragenden Ge-
sangsvirtuosen ihrer Zeit, die Kastraten Farinelli und
Caffarelli. Sie haben später nicht wenig zur Verbrei-
tung des Ruhmes ihres Meisters beigetragen. Dass
auch für kurze Zeit Johann Adolf Hasse zu seinen
Kompositionsschülern zählte, entbehrt nicht einer
gewissen Pikanterie, denn beider Lebenswege be-
rührten sich immer wieder, später in Dresden sogar
eher als Konkurrenten denn als Freunde.
Während seiner langen und durchaus wechselvol-
len Karriere, die den italienischen Meister durch
mehrere europäische Musikzentren bis nach Wien
und London führte und schließlich sogar an den
sächsischen Hof nach Dresden brachte, war Porpo-
ras Führungsanspruch als Opernkomponist nie un-
bestritten. So kam es immer wieder zu Rivalitäten
mit anderen Komponisten, z.B. mit dem älteren
Alessandro Scarlatti (1660 – 1725). Porpora aber
konnte mit seinem 1721 in Rom uraufgeführten
»Eumene« (in einer Paraderolle brillierte Farinelli)
über seinen Kollegen triumphieren. Während seiner
venezianischen Jahre zwischen 1725 und 1733
konkurrierte er heftig mit Leonardo Vinci (um 1696
bis 1730), einem der führenden Komponisten, die
20 Porpora | Zwei Arien aus »Il Gedeone«
 ZK1_17.18.9.05  07.09.2005  12:11 Uhr  Seite 20    (Schwarz/Process 
Nicola Antonio Porpora
der so genannten neapolitanischen »Opera seria«
den Boden bereitet hatten. Besonders wichtig wur-
de für Porporas internationale Karriere eine inten-
sive Zusammenarbeit mit Pietro Metastasio (1698
bis 1782), dem wohl bedeutendsten italienischen
Theaterdichter des 18. Jahrhunderts und Librettist
zahlreicher Opern und Oratorien. Seinem Einfluss
konnte Porpora es durchaus verdanken, schon früh-
zeitig aus Wien Aufträge zu erhalten. 
1726 ließ sich der Komponist in Venedig nieder,
ging aber 1733 auf Einladung nach London, nicht
zuletzt deshalb, um sich gegen den dort allgegen-
wärtigen Georg Friedrich Händel (1685 – 1759) in
Konkurrenz zu begeben. Die Krise der Londoner
Operntheater, die innerhalb weniger Jahre gleich-
zeitig Händels Operakademie und die Opera of the
21




mäne war die Oper: Hier
wirkte er stilbildend. Die
›Opera seria‹ in ihrer sche-
matischen Formgebung
und der Konzentration auf
die kunstvoll ornamen-
tierte Gesangslinie ist we-
sentlich durch ihn geprägt
worden. Seine Gesangs-





schuf erst die Vorausset-
zungen für diesen Stil«
(Ingo Dorfmüller).
Nobility, Porporas Arbeitgeber, erfasste, zwang den
Italiener 1737 zur Rückkehr in seine Heimat. 1747
wurde er als Gesangslehrer in Dresden bei Maria An-
tonia Walpurgis, Gattin des späteren Kurfürsten
Friedrich Christian von Sachsen, angestellt. Nach-
dem er sich in kürzester Zeit die Gunst des Hofes,
nicht zuletzt seiner hohen Gönnerin wegen, erobert
hatte, wurde er schon 1748 zum Kapellmeister er-
nannt, was Hasse, der diese Stelle offiziell inne hat-
te, sehr verärgert haben muss (wenig später erhielt
Hasse den Titel eines Oberkapellmeisters). 
Ende 1751 begab Porpora sich nach Wien, wo u.a.
Haydn sein Schüler wurde, und lebte dort in finan-
zieller Sicherheit von einer Leibrente des sächsischen
Hofes. Mit dem Siebenjährigen Krieg (1756 – 1763)
und der Besetzung Sachsens durch die Preußen
wurden die Zahlungen jedoch eingestellt, und Por-
pora lebte teilweise in bitterer Armut. Er ging 1760
nach Neapel zurück, fand auch vorübergehend An-
stellungen, lebte aber meist von Privatunterricht
und einigen wenigen Aufträgen. Seine Zeit war ab-
gelaufen, ein neuer Stil hatte sich etabliert.
Seine geistlichen Werke gehen zwar größtenteils auf
seine Tätigkeit an den venezianischen Ospedali
zurück, doch sein Oratorium »Il Gedeone« entstand
1737 eher als eine Art Probestück für Wien. Denn
die Stelle des dortigen Hofkapellmeisters war durch
den Tod von Antonio Caldera frei geworden. Auch
wenn der herausragende Einsatz des Komponisten
mit diesem Werk nicht wunschgemäß belohnt wor-
den ist, gehört dieses Oratorium zu den bemerkens-
werten Schöpfungen des Meisters. Die Geschichte
aus dem Alten Testament (Buch der Richter, 6 – 8)
handelt von Kampf und Sieg: Im Mittelpunkt steht
naturgemäß Gideon, der von Gott berufene israeli-
sche Volksbefreier aus der Zeit um 1100 v. Chr. Si-
chemi (in der Bibel als Nebenfrau Sichem bezeich-
net) ist seine Frau, mit der er einen seiner 70 Söhne
zeugte. Von insgesamt drei Arien der Sichemi erle-
ben wir »Mi vegga, oh Dio« und »Odo le strida«.
In ihnen erkennen wir unschwer, mit welcher Kunst-
fertigkeit Porpora verstand, die Form der »Da-capo-
Arie zu immer neuer Farbigkeit erblühen zu lassen.
22 Porpora | Texte der zwei Arien aus »Il Gedeone«
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Johann David Heinichen
Johann David Heinichen gehörte neben Händelzu einem der ersten deutschen Komponisten des
18. Jahrhunderts, die mit ihren Cantaten und Opern
in Italien wirkliche Erfolge feiern konnten. Das
spricht für sein Talent einerseits und eine gediege-
ne Ausbildung andererseits. Immerhin hatte er Un-
terricht bei den Leipziger Kantoren Johann Schel-
le und Johann Kuhnau genießen dürfen und
erweiterte seine musikalischen Kenntnisse während
seiner Leipziger Studienzeit als Musiker in einem
der damals vorzüglichen Collegii musici. In Italien
hielt sich Heinichen meist in Venedig auf und fand
sicherlich genügend Kontakte zu den dortigen Mu-
sikern wie z.B. Albinoni, Lotti, den Brüdern Mar-
cello und Vivaldi. Er wird deren Werke studiert und
sich dadurch enorm weitergebildet haben. Im Kar-
neval 1716 lernte er in Venedig den sächsischen
Thronfolger Friedrich August II. kennen, der ihn als
Kapellmeister an den Hof seines Vaters, Augusts des
Starken, brachte. Zu dieser Zeit wurde für ein län-
geres Gastspiel auch ein führender Vertreter der ve-
nezianischen Operschule, besagter Antonio Lotti
(1667 – 1740), als Opernkapellmeister nach Dres-
den berufen, dazu ein ganzes Ensemble italieni-
scher Sänger. Der Dresdner Hof umgab sich mit
neuem Glanz, schuf prachtvolle Bauten in der
Stadt, feierte große Feste und förderte die Künste
in starkem Maße. Eine neue Ära war entstanden,
von der man als die »augusteische« in ganz Euro-
pa mit Achtung sprach. 
geb. 1683























Die erste Seite der Arie
Dianas aus »La Gara degli
Dei« (Der Wettstreit der
Götter), Festoratorium
anlässlich der Hochzeit
Friedrichs II. mit Maria
Josepha 1719
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Bei zahlreichen Festveran-
staltungen des Dresdner
Hofes hatte Johann David
Heinichen die Kapelle zu
leiten: hier »Diana-Fest
auf den Dresdner Elbwiesen
am 18. September 1719« –
Ankunft der Gondel mit
Diana, in ihrer Begleitung




Heinichens erste Erfolge in Dresden zeichneten sich
bei den europaweit beachteten Festlichkeiten des
Jahres 1719 ab (Heirat des Kurprinzen mit Maria
Josepha, der ältesten Tochter des Kaisers Joseph I.),
als zwei eigens hierfür komponierte Serenaden auf-
geführt wurden. Bei solchen Musenfesten hatte
Heinichen die Kapelle zu leiten, in der Oper aber
war Lotti der Chef, doch Heinichen durfte ihn ver-
treten. So musste der Deutsche mit der Aufführung
einer eigenen Oper bis zum Weggang Lottis (1719)
warten. Erfolgreich war Heinichen auch als Lehrer.
Zu seinen Kompositionsschülern zählte u.a. der nur
wenig jüngere Johann Georg Pisendel (1687 bis
1755), der zu dieser Zeit Violinist der königlichen
Kapelle war und sogar beim Venezianer Antonio Vi-
valdi eine Ausbildung genossen hatte. 
Die Entwicklung einer eigenständigen katholischen
Hofkirchenmusik war insbesondere mit dem Wirken
von Heinichen verbunden. Immerhin galt der Lu-
theraner – neben Jan Dismas Zelenka (1679 bis
1745), anfangs Kontrabassist der Hofkapelle, seit
1721 Vizekapellmeister der Kirchenmusik, und Gio-
vanni Alberto Ristori (1692 – 1753), seines Zeichens
Direktor der polnischen Hofkapelle in Dresden – als
»primus inter pares«. So ist es nicht verwunderlich,
24 Heinichen | Concerto in F
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dass ein Großteil seiner Werke geistlicher Musik ge-
widmet ist, was nicht ausschließt, dass auch zahl-
reiche Orchester- und Kammermusikwerke in sei-
nem Œuvre zu finden sind. 
Dass Heinichens Nachruhm aber eher seinen
Büchern gilt, ist ein verständliches Phänomen.
Denn kompositorische Arbeiten galten dem Tages-
bedarf und wurden später kaum oder gar nicht wie-
der aufgeführt. Man bedenke, dass selbst Johann
Sebastian Bachs musikalisches Erbe lange Zeit fast
vergessen schien und erst zu Beginn des 19. Jahr-
hunderts zu neuem Leben erweckt werden musste.
Viele Jahre seines Lebens opferte Heinichen der
Niederschrift seiner theoretischen Erkenntnisse zur
Musikausübung. 1711 erschien sein Werk »Neu er-
fundene und gründliche Anweisung zu vollkomme-
ner Erlernung des General-Basses« und 1728 »Der
General-Bass in der Composition«. Beide Bücher
hatten lange Zeit Bestand und waren für die Nach-
welt wichtiges Lehrmaterial.
Unter Heinichens konzertanten Werken ragen eini-
ge heraus, die als Gruppenkonzerte zu verstehen
sind und dabei mehr auf die vielfarbige Klangent-
faltung als auf motivische Verdichtung Wert legen.
Es liegt auf der Hand, dass Heinichen das erstklas-
sig besetzte Dresdner Orchester im Sinn hatte, als
er sich gerade solchen Besetzungsvarianten zu-
wandte. Eine besondere Vorliebe scheint er zudem
für die hochvirtuose Behandlung des »corno da
caccia«, ein Instrument aus der Gruppe der Jagd-
hörner mit einer ausgesprochen engen Mensur und
deshalb eher hell klingend, gehabt zu haben. Denn
selbst in seiner Kirchenmusik finden wir Passagen,
die äußerst schwierig zu spielen waren. 
Es ist nicht bekannt, wann er das heute erklingen-
de Concerto in F für zwei Corni da caccia kom-
poniert hat, doch ist davon auszugehen, dass es die
Musiker der Hofkapelle aufgeführt haben dürften,
ein Beleg für die hohe Leistungsfähigkeit der Hof-
kapellmusiker. Die Handschrift dieses Doppelkon-
zertes liegt zusammen mit vielen weiteren Schät-











in Bergedorf bei Hamburg;






















Johann Adolf Hasse war das unumstrittene mu-sikalische Idol seiner Epoche, ein Repräsentant
der letzten Pracht des Absolutismus kurz vor dem
gesellschaftlichen Umbruch der Französischen Re-
volution. Joseph Haydn verehrte ihn als Vorbild,
Wolfgang Amadeus Mozart wollte gar »unsterblich
werden« wie er, Jean-Jacques Rousseau pries das
von ihm geleitete Dresdner Orchester als das beste
in ganz Europa, und dem englischen Musikschrift-
steller Charles Burney galt er als der bedeutends-
te aller »itztlebenden Komponisten«. Die Italiener
schwärmten von ihm als dem »caro«, ja »divino Sas-
sone«, und Giovanni Battista Mancini hat das Wort
vom »Padre della musica« geprägt. Auch die politi-
schen Größen des 18. Jahrhunderts – August der
Starke und sein Sohn, Maria Theresia, Friedrich der
Große und seine Schwester Markgräfin Wilhelmine
von Bayreuth – suchten Hasses Nähe und förder-
ten ihn nach Kräften. Später dann, rund 150 Jah-
re nach seinem Tod, sah es der Kulturphilosoph
Romain Rolland als eine der größten Ungerechtig-
keiten der Geschichte an, dass »dieser bewunde-
rungswürdige Mann so vergessen werden konnte«.
Als Sohn einer in Norddeutschland verbreiteten Fa-
milie von Kirchenmusikern kam Johann Adolf Has-
se im März 1699 in Bergedorf bei Hamburg zur
Welt, am 25. März wurde er in der dortigen Kirche
St. Petri und Pauli getauft. Nach erster musikali-
scher Ausbildung im Elternhaus begann Hasse sei-
ne Laufbahn als Sänger in Hamburg und in Braun-
schweig, ehe er sich der Komposition zuwandte und
zur weiteren Ausbildung nach Italien ging. In Nea-
pel wurde er einer der letzten Schüler von Alessand-
ro Scarlatti. Die Uraufführung der Hasseschen Se-
renata »Marc’Antonio e Cleopatra« durch Vittoria
Tesi und den Kastraten Farinelli im Jahr 1725 wur-
de zum Grundstein für eine grandiose Karriere. Nun
kam Hasses Schaffenskraft zur vollen Entfaltung:
Im Lauf seines langen Lebens sollte er mehr als 60
Opern, Intermezzi und andere Bühnenwerke schrei-
26 Hasse | Motette für Sopran, Orchester und Bc.




ben, dazu zahlreiche Oratorien, Messen und wei-
tere Kirchenkompositionen, weltliche Kantaten
und Instrumentalwerke. Um 1730 begann Hasses
musikalische Zusammenarbeit mit dem veneziani-
schen Ospedale degl’Incurabili. Ebenfalls in Vene-
dig lernte Hasse die damals schon weitbekannte
Sängerin Faustina Bordoni kennen. Beide heirate-
ten und wurden bald zum prominentesten Künst-
lerehepaar des 18. Jahrhunderts.
Den wichtigsten und längsten Abschnitt seines Le-
bens bildete Hasses Amtszeit als Kapellmeister am
Hof zu Dresden: Die Oper »Cleofide« mit Faustina
in der Hauptrolle ging im September 1731 mit der-
artigem Erfolg über die Bühne des Dresdner Opern-
hauses, dass dem Komponisten und seiner Frau
feste Engagements angetragen wurden; Jan Dis-
27
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28 Hasse | Motette für Sopran, Orchester und Bc.
mas Zelenka und Johann Sebastian Bach, die sich
ebenfalls um den vakanten Kapellmeisterposten
bemüht hatten, mussten zurückstehen. Drei Jahr-
zehnte lang prägte Hasse das Dresdner Musikleben
in einer vor- und nachher kaum jemals übertroffe-
nen Weise. Er komponierte ein bis zwei Opern pro
Jahr, außerdem Sakralmusik für die katholische
Hofkirche und verschiedene Gelegenheitswerke.
Großzügige Arbeitsbedingungen und ein hohes
Einkommen ermöglichten ihm ausgedehnte Reisen,
die ihn nach Berlin, Paris, Warschau, München,
Wien und immer wieder nach Italien führten; in
Venedig konnte er sich sogar einen Zweitwohnsitz
leisten. Nach den Wirren des Siebenjährigen Krie-
ges ließen sich die Hasses in Wien nieder. Hier
entstand 1768 das Intermezzo tragico »Piramo e
Tisbe«, das Hasse selbst als eine seiner besten Kom-
positionen ansah. Der Misserfolg der Oper »Il Rug-
giero« von 1771 war dann jedoch ein untrügliches
Zeichen dafür, dass die Gattung der Opera seria, als
deren Hauptvertreter Hasse gilt, ihren Zenit über-
schritten hatte. 1773 siedelte der Komponist mit
seiner Familie nach Venedig über, wo er in den fol-
genden Jahren noch einiges an Kirchenmusik
schrieb. Johann Adolf Hasse ist am 16. Dezember
1783 gestorben. In der Kirche San Marcuola am Ca-
nal Grande erinnert eine Gedenkplatte an ihn. 
Während seiner Aufenthalte in Venedig schrieb
Hasse mehrere Werke für die Sängerinnen des dor-
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tigen Ospedale degl’Incurabili. Wie ähnliche Ein-
richtungen der Lagunenstadt hatte sich auch die-
ses Institut von einem ursprünglichen Kranken-
und Waisenhaus zu einer angesehenen Musik-Aus-
bildungsstätte entwickelt. Besonders gepflegt wur-
de die Gattung der geistlichen Solomotette, die bei
den konzertähnlichen Aufführungen in den Kir-
chen der Ospedali erklang: Bei diesen Stücken han-
delt es sich um Vertonungen neugedichteter la-
teinischer Texte, in denen sich Geistliches mit
Allegorischem und Bukolischem mischt; der musi-
kalische Gestus ist opernhaft. Solomotetten beste-
hen in der Regel aus einer schnellen Arie, einem
Rezitativ, einer langsamen Arie sowie einer Alleluja-
Arie als »Kehraus«. In diesen Paradestücken der da-
maligen Solistinnen konnten sie ihre Virtuosität
ebenso wie ihren stimmlichen Schmelz und alle an-
deren Belcanto-Tugenden unter Beweis stellen.
Hasses Werke der genannten Gattungen entstan-
den vor allem in den 1730er und 1740er Jahren in
Venedig; viele dieser Stücke – so auch die Solomo-
tette Umbras culpae dissipate – hat er anschlie-
ßend auch für den gottesdienstlichen Gebrauch an
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Carl Maria von Weber
geb. 18. 11. 1786
in Eutin (Holstein);


















Carl Maria von Weber »kam auf die Welt, umden Freischütz zu schreiben«, äußerte einst
Hans Pfitzner. Dies gern und immer wieder verwen-
dete Bonmot kann leicht so verstanden werden, als
sei alles vorher Entstandene bestenfalls Vorstufe
und alles später Geschaffene längst nicht mehr von
solchem hohen Standard. Sicherlich ist »Der Frei-
schütz« ein Höhepunkt, sogar ein Glücksfall in We-
bers Schaffen, aber diese Einzigartigkeit sollte sei-
ne anderen Werke nicht abwerten, vielmehr die
hohe künstlerische Stufe, die bereits der junge
Komponist begonnen hatte zu erklimmen, verdeut-
lichen.
Nur ein kurzes Leben war Weber vergönnt. Es war
ein Leben, das zwar recht abenteuerlich begann,
aber in harter, zielstrebiger Arbeit, wenn auch von
ständiger Krankheit umdüstert, zu großen Erfolgen
führte. Es war auch ein Leben, das sowohl Aner-
kennung brachte als auch immer wieder Neider auf
den Plan rief und den schwächlichen Körper zu-
sätzlich belastete.
Webers Lehrjahre, geprägt von vielerlei Einflüssen,
z.B. durch seine Lehrer – neben anderen der zu sei-
ner Zeit allgewaltige Abbé Georg Joseph Vogler
(1749 – 1814) –, seine Freunde, darunter der Kom-
ponist Franz Danzi (1763 – 1826), seine Aufenthal-
te in Musikzentren von europäischem Rang wie
Wien, Salzburg und München, gaben ihm ein über-
aus wertvolles Fundament für die Entwicklung sei-
ner Persönlichkeit und seines Kunstgeschmacks.
Diese Jahre – Weber selbst datiert seine Entwick-
lungszeit bis ungefähr 1810, weil er da mit sich
ziemlich »abgeschlossen gewesen« sei – brachten
gerade den Wandel zum Romantischen, zu neuen
Klangfarben, einer vorher nicht gekannten Klang-
fülle, virtuos-brillantem musikalischen Ausdruck,
aber auch die Besinnung auf das melodische Ele-
ment (Volksliednähe), eine schlichte Kantabilität und
die daraus zu entwickelnden Variationsmöglichkei-
ten. Dies alles hatte Weber völlig in sich aufgeso-
gen, sich einverleibt und zu seinem Wesen gemacht.
30 Weber | Sinfonie Nr. 2 C-Dur | Szene und Arie aus »Ines de Castro«
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Gemälde (Anfang des 19.
Jahrhunderts) eines unbe-
kannten Künstlers
So erklärt sich seine frühzeitige Vorliebe für be-
stimmte Instrumente wie das Violoncello, das
Waldhorn und besonders die Klarinette, für die
Farbwirkung der Blasinstrumente und für extreme
Instrumentallagen, für eine glänzende und füllige
Instrumentation, für das Instrumental-Gesangliche
und eine reiche harmonische Gestaltung.
Weber komponierte von Jugend an, doch machte
er sich anfänglich eher als herausragender Pianist
einen Namen. Das änderte sich mit seiner roman-
tischen Oper »Silvana« (1810) und dem Singspiel
»Abu Hassan« insofern, als er nun über einen en-
gen lokalen Bereich hinaus auch als Komponist be-
kannt, wenn auch noch keineswegs berühmt wur-
de. Erst durch das Amt eines Operndirektors in Prag
(1813 – 1816) und den Beginn eines sesshaften
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Lebens öffneten sich ihm berufliche Chancen, die
er dann auch zu nutzen wusste. Er stürzte sich in
unglaublicher Konzentration auf seine neue Auf-
gabe und begann, den Theaterbetrieb von Grund
auf zu reorganisieren. Er führte Dinge ein, wie bei-
spielsweise eine genau konzipierte und im Detail
abgestimmte Probenplanung, die damals keines-
wegs selbstverständlich waren. Weber kümmerte
sich um alles selbst, von den Vorproben mit Kla-
vier bis zur szenischen Umsetzung, vom Bühnen-
bild bis zum Kostüm, und hatte damit nur eines im
Sinn, nämlich eine Qualitätssteigerung dessen zu
erreichen, was einem Kunstwerk angemessen wäre.
Auf diesem Weg kam er auch dazu, sich mit dem
Repertoire-Angebot seiner Zeit stark auseinander
zu setzen und der übermächtigen italienischen Oper
ein Äquivalent entgegenstellen zu wollen. Sein Ziel
war es, das Entstehen einer »Deutschen Oper« zu
fördern, »ein in sich abgeschlossenes Kunstwerk, wo
alle Theile sich zum schönen Ganzen runden« zu
schaffen und aus der italienischen und vor allem
französischen Oper diejenigen Elemente heraus-
zulösen und neu zu vereinigen, die der neuen Gat-
tung und dem musikalischen Fortschritt dienen
konnten. Nur wenig später, nun aber bereits in
Dresden (1817), begann Weber, diese Vorstellungen
mit seiner kompositorischen Arbeit am »Freischütz«
in die Tat umzusetzen. Prag hatte Weber mensch-
lich und künstlerisch geläutert. Die »Jochjahre« dort
hatten den Organisator und Dirigenten zur vollen
Entfaltung seiner Fähigkeiten gebracht und dem
Komponisten reiche Anregungen für die Zukunft
gegeben. Nun wollte er auch ernten, sich in der
großen Welt bewegen können und achtungsgebie-
tende Zeichen setzen.
Berlin bemühte sich um ihn. Auch mit Dresden
wurde verhandelt. Überall gab es Widerstände,
überall aber auch Fürsprecher. Weber war daran in-
teressiert, seine Vorstellungen über eine »Deutsche
Oper« umzusetzen. Berlin wäre ihm da sehr recht
gewesen. In Dresden gab es zwar verschiedene Ver-
suche, das deutsche Singspiel zu fördern, nicht zu-
letzt durch stadtbekannte Theatertruppen, wie die
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Nach längerem Ringen
durfte Weber sich ein run-
des Jahr später »Kapell-
meister« nennen und wur-
de im September 1817 auf
Lebenszeit angestellt.








von Joseph Seconda im »Theater auf dem Lincke-
schen Bade«, aber die an den Hof gebundene »Ita-
lienische Oper« war tonangebend, ja, Dresden war
deren letzte deutsche Hochburg. Doch Weber blieb
kaum eine Wahl, er musste sich für Dresden ent-
scheiden, da der preußische König ihm wegen sei-
ner patriotischen Gesänge nicht wohl gesonnen
war. So wurde er schließlich im Januar 1816 als
»Musikdirektor« für den deutschen Teil der sächsi-
schen Hofoper angestellt und dem Günstling des
Hofes und Kapellmeister der »Italienischen Oper«
Francesco Morlacchi (1784 – 1841) in untergeord-
neter Stellung an die Seite gegeben. Es wurde eine
aufregende und nervenaufreibende Zeit für den 30-
Jährigen, vor allem, weil sich Webers künstlerische
Vorstellungen nicht schnell genug umsetzen ließen,
allein schon deshalb, weil es schwierig war, ein
deutsches Sängerensemble zusammenzustellen, da
sein italienischer Kollege ihm nicht die nötige freie
Hand ließ. Und dies war auch der Grund, weshalb
die inzwischen fertig gestellte Oper »Der Freischütz«
im Juni 1821 in Berlin und nicht in Dresden erst-
mals gegeben werden konnte. Erst nachdem der
Jubel um diese Oper von Berlin ausgehend über an-
dere Städte wie Wien, Leipzig, Karlsruhe und Prag
auch bis nach Dresden gedrungen war, konnte im
Januar 1822 endlich das Werk in seine Vaterstadt
zurückkehren.
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Mit dem »Freischütz« gelang Weber ein Werk, das
in der Traditionslinie der deutschen Oper nach Mo-
zarts »Zauberflöte« und Beethovens »Fidelio« eine
neue Stufe markierte: die deutsche romantische
Oper. Es waren nicht mehr die Helden aus fernen
Tagen, deren Schicksale abgehandelt wurden, son-
dern lebendige Menschen der eigenen Umgebung,
Bauern und Mägde. Einfache Leute wurden in den
Mittelpunkt der Handlung gestellt. Und ganz ent-
scheidend war, dass die Musik ungekünstelt wirk-
te, geradezu zum Mitsingen aufzufordern schien,
eine unmittelbare Nähe zum bekannten Liedgut
hatte. Hinzu trat eine das ganze Werk tragende
musikalische Situations- und Naturschilderung, ein
farbiges Orchester, das Stimmungen zaubern konn-
te. Weber war der Mann der Stunde und wurde ge-
feiert wie kaum einer. Dieser sensationelle Erfolg
war Ausgangspunkt für weitere Kompositionsauf-
träge. Wien meldete sich und wollte eine Oper »im
Stil des Freischütz«. Weber komponierte die »Ge-
schichte von der tugendsamen Euryanthe«, eine
Oper, die allerdings niemals ein wirk-
lich eigenes Leben entfalten sollte, weil
die Handlung in einer Mischung aus
Schauerdrama und Ritterroman einfach
auf Dauer nicht tragfähig war. Schade
um die wunderbare Musik. Sie kann zu
den wahrlich geglückten Kompositio-
nen Webers gezählt werden. 
Für England – wieder nicht für Dres-
den – folgte dann der »Oberon«. Das
wurde eine arg schwierige Arbeit für
den seit langer Zeit krankheitsbedingt
geschwächten Körper des Komponis-
ten. So musste er neben seinem auf-
reibenden Operndienst in der Stadt
Englisch lernen, da er ein solches Li-
bretto zu vertonen hatte, und sich mit
orientalischer Musik beschäftigen, um
gewissen Szenen den benötigten mu-
sikalischen Hintergrund zu geben. Er
kam – auch wieder aus gesundheitli-
chen Gründen – in unerhörten Zeit-
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Ebenfalls verspätet, zwei
Jahre nach der Londoner
Uraufführung des »Oberon«
durch Weber, dirigierte am
24. Februar 1828 Webers
Nachfolger Carl Gottlieb
Reißiger (1798 – 1859) die
Dresdner Erstaufführung.
Die Wiener Uraufführung
der »Euryanthe« im Okto-
ber 1823 dirigierte Weber
selbst. Die Dresdner Auf-
führung folgte mit einiger
Verspätung (1824), aber
mit größerem Erfolg als in
Wien, das einem Rossini-
Fieber ausgesetzt war und
kaum andere Musik hören
wollte.
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druck, reiste sogar nach London zur Vorbereitung
der Uraufführung (12. April 1826), ohne die Parti-
tur restlos fertig zu haben. Die Londoner Auf-
führungen wurden gefeiert, bejubelt und waren
sehr erfolgreich. Insgesamt dirigierte der inzwischen
sterbenskranke Komponist zwölf ausverkaufte Vor-
stellungen und erfüllte seinen Vertrag bis auf den
Punkt. Einen Tag vor der sehnlichst erwarteten Ab-
reise, in der Nacht zum 5. Juni 1826, starb Weber
in London. Am Morgen fanden ihn seine Freunde,
offenbar ohne Kampf entschlafen, tot in seinem
Bett. Die Londoner Trauerfeier wurde zu einem
bedeutenden Ereignis. Im Winter 1844 wurden
Webers sterbliche Überreste nach Dresden überführt
und am 15. Dezember auf dem Katholischen Fried-
hof in Dresden-Friedrichstadt beigesetzt. Richard
Wagner, der sich sehr um all dies bemüht hatte,
hielt eine berühmt gewordene Grabrede und
gedachte eines Musikers, dem er selbst viele Anre-
gungen verdanken konnte und der künstlerische
Spuren gesetzt hatte, die Wagner nur noch aufzu-
nehmen brauchte.
Auf Empfehlung seines Lehrers Abbé Vogler war
der kaum 18-jährige Carl Maria von Weber 1804
ans Breslauer Theater als Opernkapellmeister ge-
kommen. Als jugendlicher Brausekopf hatte er so-
gleich Veränderungen des völlig veralteten, aber
fest eingeschliffenen Theaterbetriebs im Sinn,
machte sich aber durch unpopuläre Maßnahmen
rasch das Personal zum Feind. Wie später in Prag
versuchte er bereits hier, ein detailliertes Proben-
system einzuführen und die bisherige Sitzordnung
des Orchesters aus akustischen Gründen so zu ver-
ändern, wie sie sich übrigens viel später – andern-
orts – wirklich durchzusetzen begann. Es war eine
harte Schule für ihn. Sie brachte ihm aber all das
für seine eigene künstlerische Entwicklung ein, was
ihn später wirklich auszeichnen sollte: große Re-
pertoirekenntnis, außerordentliche Dirigierroutine
und praktisch erprobte Klangvorstellungen. Immer-
hin hatte er seine Breslauer Tätigkeit mit Mozarts
»La Clemenza di Tito« begonnen und ließ bald
35
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Die Breslauer Niederlage
hat Weber zeitlebens ge-
stärkt. Man hätte dem klei-
nen, schwächlichen, durch
ein Hüftleiden leicht hin-
kenden jungen Mann soviel
kämpferische Energie, solch
unbeugsame Konsequenz
gar nicht zugetraut. Seine
Prinzipien zur Umsetzung
künstlerischer Pläne wollte
er nie wieder aufgeben.
»Don Giovanni« und »Cosí fan tutte« folgen. Über-
haupt bemühte er sich, das klassische Repertoire zu
erweitern. In diesem Punkte legte er sich sogar mit
der Direktion des Theaters und mit dem Publikum
an. Der Widerstand, der seinen Neuerungen entge-
gengebracht wurde, wuchs immer mehr. Seine
Strenge gegenüber Sängern und Musikern war ge-
fürchtet. Natürlich konnte so etwas nicht auf Dau-
er funktionieren. Im Juni 1806 gab Weber sein Amt
reichlich entnervt auf.
Doch wohin sich wenden? Glück in der Not: Über
Vermittlung von Freunden geriet er an den würt-
tembergischen Herzog Eugen Friedrich Heinrich,
der sich im oberschlesischen Carlsruhe ein kleines
Kulturreich geschaffen hatte. Hier lebte Weber ei-
nige Zeit vergnügt in den Tag. Er bekam zwar kei-
ne Anstellung, wurde aber an der Tafel des Herzogs
beköstigt und hatte sonst nur freundliche Men-
schen um sich. Das reizte ihn zu neuen Taten, und
er komponierte fleißig. Hier entstanden u.a. seine
beiden einzigen Sinfonien, jeweils in nur wenigen
Tagen aufnotiert. Für die Sinfonie Nr. 2 C-Dur
benötigte er gerade einmal sieben Tage (22. bis 28.
Januar 1807). Zum Leidwesen des Komponisten
gab es in der herzoglichen Kapelle keine Klarinet-
ten, so musste Weber bei der Orchesterbesetzung
ausgerechnet auf sein Lieblingsinstrument verzich-
ten, aber für Oboe und Horn schrieb er schöne Soli
– im Orchester waren gute Solisten. Die Musik ori-
entiert sich stark an Haydn, zeichnet sich durch Fri-
sche der Erfindung und brillante Instrumentation
aus. Zahlreiche konzertante Elemente, besonders
der Bläser, lassen aufhorchen. Trotz experimentel-
ler Züge und einer noch vorhandenen handwerk-
lich-kompositorischen Unreife scheinen Webers
formale Freiheiten durchaus eine bewusste Gegen-
konzeption zur klassischen Tradition zu sein. Jah-
re später (1815) gestand Weber, »dass ich an mei-
ner Sinfonie manches jetzt anders schreiben würde
….« Er hat danach keine Sinfonie mehr geschrieben,
sondern sich für die Bühne entschieden und dort
Beachtliches geleistet. Aber er hatte sich erprobt,
was für seine weitere Entwicklung wichtig war.
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Aufführungsdauer:
ca. 20 Minuten
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In den Jahren vor allem zwischen 1810 und 1815
beschäftigte sich Weber wiederholt mit Studien zur
italienischen Schreibart. Er versuchte also ganz be-
wusst, hinter die Erfolge so mancher italienischer
Kollegen zu kommen. So begann er, mit eigenen
Canzonetten, Duetten, Arien und ganzen Scenen
den Kompositionsstil älterer italienischer Kompo-
nisten nachzuempfinden. Es sollten schließlich 14
Gesangskompositionen werden.
Zu diesen »Übungen« gehören auch Scena ed Aria
dell’Opera »Ines de Castro« aus dem Jahre1815.
Es sei sogleich angemerkt, dass Weber niemals eine
derartige Oper geschrieben hat. Es handelt sich
hierbei eher um eine »Als-ob-Geste«. Doch scheint
ihn der Stoff – eine portugiesische Romeo-und-Ju-
lia-Geschichte zwischen Ines und Pedro aus den
»Lusiaden« des Luís de Camões – arg beschäftigt
zu haben, denn vorher schon (1812) hatte Weber
bereits eine größere Szene für Tenor ebenfalls zu
diesem Thema komponiert.
Zum ersten Male wurde die »Ines-Scene« von der
Primadonna der Münchner Königlichen Oper
Helene Harlas am 2. August 1815 aufgeführt. Der
Rezensent der Leipziger »Allgemeinen Musikali-
schen Zeitung«, Johann Friedrich Rochlitz, ver-
merkte: »Ein ernstes Concertstück. Lebendiger, in-
niger und feiner Ausdruck zeichnen es ganz
vorzüglich aus; man wird sich aber auch mancher
originellen und trefflichen Wendung der Melodie
und Harmonie erfreuen, und eine vorzügliche Sän-
gerin findet Gelegenheit genug, sich hervorzuthun,
wenngleich nicht mit gewöhnlichen Bravaden.«
Friedrich Wilhelm Jähns, der Autor des ersten
Weberschen Werkverzeichnisses, dessen Numme-
rierung noch heute Gültigkeit besitzt, meint, dass
sich »das melodische Prinzip … in dieser Arie be-
sonders geltend« mache. »Es prägt sich nicht nur
in dem empfindungsvollen Andante, sondern
selbst in dem modulatorisch erregten Allegro noch
in breit gehaltenen Motiven aus, die nur erst am
Schlusse sich, dem Stile dieser Gattung angehöri-
gen, virtuosen Behandlung der Stimme zuwen-
den.« 
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Das letzte dieser italieni-
schen Gesangswerke aller-
dings datiert aus dem
Jahre 1817 und war nicht
freiwillig entstanden, son-
dern als ein Auftrag des





Luís de Camões (1524 bis
1580) ist einer der bedeu-
tendsten Dichter Portugals
im 16. Jahrhundert. Sein
Hauptwerk »Die Lusiaden«




te Camões in Form einer
gigantischen Dichtung die
portugiesische Geschichte,
ihre Einordnung in die da-
malige Geographie der Welt
und in den Gesamtplan des
Universums.
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Mi vegga, oh Dio
1. Arie der Sichemi (Nr. 9) aus dem Oratorium »Il Gideone«
von Nicola Porpora, Libretto von A. Perrucci
Mi vegga, oh Dio, m’ascolti una sol
volta almeno si stringa il figlio al
Seno e poi vada a morir.
Se intrepido non cura l’arme, il furor
nemico, lo muova del suo sangue la
voce, il reo martir.
Odo le strida
2. Arie der Sichemi (Nr. 12) 
Odo le strida, giá veggo il volto.
E l’empio braccio del vincitor.
Il caro Figlio, al petto accolto,
strappar mi sento dal suo furor.
Umbras culpae dissipate
Motette für Sopran, Orchester und Bc. von Johann Adolf Hasse
Aria
Umbras culpae dissipate, Weichet, ihr Schatten der Schuld,
viam salutis me docete, lehrt mich den Weg des Heils,
o coelestis sacri amores. o ihr heiligen himmlischen Mächte.
In virtute me firmate, Bestärkt mich in der Tugend,
et a corde removete und verbannt aus meinem Herzen 
mundi insani reos ardores. die schuldhaften Leidenschaften der
verführerischen Welt.
Recitativo
Omnipotens, aeterne, firmissima Meine allmächtige, ewige, stärkste
spes mea,
Jesu dilecte, ecce, miser peccator, Hoffnung, lieber Jesus, siehe, als elender
humilis ante te suspiro et ploro: Sünder seufze ich demütig vor dir:
praesta auxilium, da robur, parce Hilf mir, gib mir Standhaftigkeit, vergib
peccatis meis, mir meine Sünden, so flehe ich dich
supplex te exoro. inständig an.
Aria
Jesu mi dum triste gemo, Mein Jesus, da ich traurig seufze,
audi voces et lamenta, hör meine Stimme und mein Klagen:
vidi poenas et tormenta, ich habe Pein und Qualen gesehen
et me quaeso consolare. und flehe darum, dass du mich tröstest.
Sequi te, tibi parere, Ich bin dir gefolgt, um dir zu gehorchen
semper fide in te manere, und dir immer treu zu bleiben;




38 Texte der Arien von Porpora, Hasse und Weber
Er möge mich sehen, oh Gott, er möge
mich wenigstens einmal anhören, er
möge seinen Sohn an die Brust drücken
und dann in den Tod gehen. Wenn ihn
furchtlos die Waffen nicht schrecken, die
Wut der Feinde, so möge ihn die Stimme
des Blutes bewegen, den unglücklichen
Märtyrer.
Ich höre die Schreie, ich sehe schon das
Gesicht. Es ist der eitle Arm des Siegers.
Ich fühle, wie er mir den lieben Sohn von
der Brust reißt.
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Non paventar mia vita
Scena ed Aria dell’Opera »Ines de Castro« von Carl Maria von Weber
Recitativo
Non paventar mia vita! Lass jeden Zweifel entschwinden!
Un breve istante a te minvolo, Nur kurze Zeit muß ich dich fliehen,
per tornar poi sicuro doch schleunig kehr’ ich wieder,
per non perduti più. und nichts trennt uns mehr.
Calmati! Fasse dich!
Virtude, che fù sempre compagna Die Tugend, die für immer den Bund
de’ puri affetti nostri, unsrer Herzen fest geschlossen,
or sia qual raggio, sie sei uns Stütze
fra tante e tante pene! in Kummer und in Leiden!
Nò! Tradir non potrei l’amato bene! Nein! Kein Schicksal vermag von dir mich
scheiden!
Aria
Sei tu sempre il mio tesoro, Dir nur bleibt mein Herz ergeben,
altro ben per me non v’è! du mein Alles, du mein Glück!
Ah, sovvengati ch’io moro, Ach, verloren wär’ mein Leben,
se’il destin t’invola a me. trennt je uns das Geschick.
Sei tu sempre il mio tesoro, Dir nur bleibt mein Herz ergeben,
altro ben per me non v’è. du mein Alles, du mein Glück.
Come tradir potrei Ach, solch ein Los zu denken,
la fiamma del cor mio. es macht mein Herz verzagen.
Ah, non resisto oh Dio Wie sollt ich es ertragen,
a tanta crudeltà. von dir getrennt zu sein!
Misero più non trovo, Laß das Geschick uns drohen,
conforto ne’con siglio es soll uns standhaft finden,
e amor nel mio periglio, die Treu wird uns verbinden,
non sente ancor pietà. nichts trennet den Verein.
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Kontrabässe
Prof. Peter Krauß | KV
Kilian Forster | KM
Tobias Glöckler | KM
Berndt Fröhlich (KV)
Norbert Schuster | KV
Bringfried Seifert | KM
Thilo Ermold | KM




Karin Hofmann | KV
Mareike Thrun
Birgit Bromberger | KV





Guido Titze | KV





Fabian Dirr | KM
Henry Philipp | KV
Dittmar Trebeljahr | KM
Klaus Jopp | KM
Fagotte
Michael Lang | KV
Joachim Huschke | KM
Robert-Christian Schuster
Prof. Mario Hendel | KV
Hans-Joachim Marx | KV
2. Violinen
Heiko Seifert | KV
Cordula Eitrich
Günther Naumann | KV
Erik Kornek | KV
Reinhard Lohmann | KM
Viola Marzin | KV
Steffen Gaitzsch | KV
Dr. phil. Matthias
Bettin | KM
Andreas Hoene | KM









Christina Biwank | KM
Hanno Felthaus
Piotr Szumiel
Beate Müller | KM
Steffen Seifert | KV
Gernot Zeller | KV
Lothar Fiebiger | KV
Holger Naumann | KV
Steffen Neumann | KM
Heiko Mürbe | KM
Hans-Burkart Henschke




Matthias Bräutigam | KV
Ulf Prelle | KV
Victor Meister
Petra Willmann | KM
Thomas Bäz | KV

















Prof. Heinz Bongartz †
Prof. Wilhelm Kempff †
Prof. D. Dr. h.c. Rudolf
Mauersberger †









Siegfried Koegler | KV
Jürgen Nollau | KV
Volker Karp | KV
Prof. Roland Eitrich | KV












40 Musiker und Mitarbeiter































Jörg Brückner | KM
Michael Schneider | KM
Friedrich Kettschau
Volker Kaufmann | KV
Peter Graf | KV
Johannes Max | KM





Csaba Kelemen | KM
Roland Rudolph | KV
N.N. (1)
Posaunen
Prof. Olaf Krumpfer | KV
Michael Steinkühler
Joachim Franke | KM
Peter Conrad
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1. Sonder-
Kammerkonzert
Sonntag, 25. 9. 2005




Musik vom Barock bis zur Moderne
Werke von
Antonio Vivaldi | Johann Sebastian Bach | Igor Stra-
winsky | Ernst Hermann Meyer (zum 100. Geburtstag)
Arcangelo Corelli | Georg Friedrich Händel
PHILHARMONISCHES KAMMERORCHESTER
DRESDEN
Leitung | Wolfgang Hentrich
2. Außerordentliches
Konzert
Sonnabend, 24. 9. 2005
19.30 Uhr | AK/J
Sonntag, 25. 9. 2005
11.00 Uhr | AK/V
Festsaal des
Kulturpalastes
Carl Nielsen (1865 – 1931)
Ouvertüre »Helios« op. 17
Robert Schumann (1810 – 1856)
Konzert a-Moll für Violoncello und Orchester op. 129
Jean Sibelius (1865 – 1957)




Mario Brunello | Violoncello
2. Zyklus -Konzert
MUSIK IN DRESDEN
Sonnabend, 26. 11. 2005
19.30 Uhr | B
Sonntag, 27. 11. 2005
19.30 Uhr | C2
Festsaal des
Kulturpalastes
Carl Maria von Weber (1786 – 1826)
Ouvertüre zur Oper »Der Freischütz« op. 77 J. 277
Edvard Grieg (1842 – 1907)
Klavierkonzert a-Moll op. 16
Antonín Dvorˇák (1841 – 1904)
Sinfonie Nr. 9 e-Moll op. 95 (Neue Welt)
Dirigent
Rafael Frühbeck de Burgos
Solistin
Gerlint Böttcher | Klavier
Vorankündigungen
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MOTETTE
E I N E G A T T U N G ,
D I E A U S D E N N Ä H T E N P L A T Z T
3
Im heutigen Programm taucht ein Begriff auf, von dem im Sinfonie-
konzert naturgemäß nicht oft zu lesen ist. Die Seltenheit soll uns An-
lass sein, bei diesem Begriff zu verweilen, obschon wir sogleich mer-
ken, dass dieses Verweilen Arbeit macht – trotz (oder gerade wegen)
der gebotenen Kürze.
MOTETTE wird Johann Adolf Hasses »Umbras culpae dissipate« ge-
nannt, ohne dass, zeitlos und prägnant, sichtbar würde, was genau wir
Motette nennen. Kein Werk der Geschichte könnte dies leisten. Zu un-
scharf abgegrenzt und zu weitläufig ist der Fundus Zigtausender Mo-
tetten, mit dem wir uns konfrontiert sehen – ein Fundus, der im Mit-
telalter beginnt und noch immer und in vielerlei Richtungen wächst.
Folgerichtig resümiert der Forscher Siegfried Mauser: »Die einzige Ge-
meinsamkeit für Motetten aller Epochen ist, dass es sich um mit Text
versehene Musik handelt«.
Geistlich, aber auch weltlich können die Texte sein. Denkbar verschie-
den wurden sie von Komponisten behandelt, mancher Bibelvers mehr-
fach und dann sehr wechselvoll. Die Gattung platzt aus den Nähten,
engt man nicht den Blick auf einzelne Epochen ein, das Barock etwa,
in dessen Schoße Hasse sein Werk komponierte. Drei Prinzipien des zeit-
typischen Kirchenstils
(»stylus ecclesiasti-




pen (»Chören«) und –
bei »Umbras culpae
dissipate« besonders
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Musik gehört dazu




Sie war zu DDR-Zeiten Mit-
gliedsbetrieb bei der AWG
Fortschritt, aus welcher die
WGJ einst hervorgegangen
ist. Auch heute noch sind
viele Genossenschafter An-
rechtsinhaber und regel-
mäßige Gäste in den phil-
harmonischen Konzerten.
Die Genossenschaft selbst
engagiert sich als Mitglied im Förderverein und un-
terstützt den dringenden Wunsch des Klangkörpers
nach einer modernen und angemessenen Spielstät-
te, die der 135-jährigen Tradition des Orchesters
und der weltweit geschätzten Qualität gerecht
wird. Könnte ein solches Haus nicht zum bedeu-
tenden Anziehungspunkt für Touristen und Musik-
liebhaber aus aller Welt in Dresden werden?
Musik und Kultur gehören ebenso zum Leben wie
ein sicheres Dach über dem Kopf, so die Überzeu-
gung der Genossenschaft. In diesem Sinne bietet
die WGJ ihren Mitgliedern weit mehr als gute In-
nenstadtlagen, günstige Preise und modernen
Wohnkomfort.
Bei der jährlichen Dixielandfahrt auf der Elbe, beim
Elbefest oder mit Konzertabenden, als Förderer der
Musikreihe »Offenes Palais – Musik und Kunst im
Großen Garten« und natürlich der Dresdner Phil-
harmonie steht das Be-
dürfnis der Menschen
nach Kultur als Berei-
cherung ihres Lebens im
Mittelpunkt.
Ich bin zu Hause.
WGJ.






Tel.  0351 - 44 02 3
Fax  0351 - 44 02 432
www.wgj.de
info@wgj.de









10 – 19 Uhr
Sonnabend

















0351/4 86 63 69 und
0171/ 5 49 37 87
Telefax
0351/4 86 63 50
: : Ton- und Bildaufnahmen während des Konzertes
sind aus urheberrechtlichen Gründen nicht gestattet.
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Mehr Informationen über die Kollektion BY KIM erhalten Sie bei Wempe.
Dresden  Seestraße 14 (Altmarkt)  Telefon 496 53 13
Hamburg  London  Paris  New York  wempe.de
Schreiben sie ihr zur abwechslung 
doch mal einen liebesbrief auf gold.
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